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Als Habitus bezeichnet Pierre Bourdieu das äußere Erscheinungsbild einer Person oder Gruppe.            
Bourdieu bezieht die gesamte Alltagskultur von Angehörigen bestimmter sozialer Schichten          
einer Kultur in den Habitus ein. Dieser besteht aus den in der kulturellen Praxis erworbenen,               
handlungsleitenden Dispositionen einer Gesellschaftsklasse und ihrer gegenderten Formen. So         
kann man meist auf den ersten Blick den Habitus eines russischen Dörflers erkennen, ebenso wie               
den einer Petersburgerin. Der Habitus als durch ein bestimmtes Milieu bedingter Lebensstil            
äußert sich in kulturellen Praktiken, die entsprechend auch das „kulturelle Kapital“ [1] der             
Angehörigen​ ​der​ ​Gruppe​ ​darstellen.​ ​[2]  
  
Habitus​ ​und​ ​Gender:​ ​Dude​ ​Talk​ ​der​ ​​pachucos​​ ​und​ ​die​ ​​stiljagi  
Interessiert man sich im Rahmen eines kultur-soziologischen Zugangs für Gender-Fragen, kann           
man mit verschiedenen Instrumenten arbeiten: Statistiken, Umfragen oder literarischen und          
massenmedialen Lebensentwürfen in bezug auf Männer- und Frauen-Rollen. Filme         
dokumentarischer Art sind eine hervorragende Quelle. Spielfilme wiederum bewegen sich oft           
zwischen ideologisierten Perspektiven und Aufzeichnungen von Wirklichkeiten. Doch die         
Bindung an das Dargestellte und reale Menschen erlaubt allen Filmen eine Momentaufnahme der             
ihnen zeitgenössischen Welt. Oft bezeugen sie ohne Umschweife ideologische, (bio)politische          
oder nationale Strategien, die die Produzenten bzw. Auftraggeber der Filme verfolgen. Filme            
gehören zu den wichtigsten Aufzeichnern dessen, was man als genderspezifischen nationalen           
Habitus​ ​bezeichnen​ ​kann.​ ​Doch​ ​ist​ ​es​ ​damit​ ​nicht​ ​getan.  
In der vor-massenmedialen Epoche war es durchaus üblich, dass jede Stadt, ja jeder ‘Korso’,              
eine lokale Ausprägung eines Habitus entwickelte. Als der Film sich durchzusetzen begann, kam             
es weltweit zu einer Beeinflussung des Filmpublikums in Bewegung, Mimik, Verhalten, Mode:            
Es ging um den Gang, Tanz, Mimik bis hin zu einem bestimmten Stil des Küssens. Diese                
Globalisierung des Habitus geschah in vollem Ausmaße durch die internationale Distribution des            
Hollywoodfilms in den 1930er Jahren. Nicht umsonst verfaßt Marcel Mauss seine Studie zu “Les              
techniques du corps” zu dieser Zeit, sie erscheint 1935. Im Hinblick auf die „soziale Natur des                
Habitus“ durch Erziehung oder Nachahmung spricht, weist er darauf hin, dass gerade auch das              
Kino die Vorbilder für „Körpertechniken“ stellen kann. Filme können also den Habitus des             
Publikums prägen. Darüber hinaus erscheinen gerade dem Außen-Betrachter Protagonisten der          
nationalen​ ​Filmkulturen​ ​oft​ ​als​ ​unwillkürliche​ ​Träger​ ​realer​ ​oder​ ​projektierter​ ​Genderspezifik. 
Der Habitus als durch ein bestimmtes Milieu bedingter Lebensstil äußert sich in kulturellen             
Praktiken, die entsprechend auch das “kulturelle Kapital” (Bourdieus Begriff) der Angehörigen           
der Gruppe darstellen. Ein sowjetisches Beispiel hierfür wären die ​stiljagi​, die nach dem Ende              
des 2. Weltkriegs unter dem Einfluss der amerikanischen Beutefilme und westlichen “Trophäen”            
aus dem Bereich der Kleidung entstanden. Beflügelt von der 1957 in der UdSSR stattfindenden              
Jugendolympiade wollten sich die Vertreter dieser Subkultur von der grauen Norm der            
sowjetischen Nachkriegszeit losmachen und durch bunte bzw. unkonventionelle Kleidung und          
einen makkaronistischen Slang [3] einen eigenen Habitus entwickelten.[4] Vorbild waren für die            
stiljagi westliche Kleidung und Musik (zunächst Swing und Jazz, später Rockabilly), was sie             
durch ihren – z.T. von offiziellen Stellen verfolgten – Lebensstil jedoch kreierten, war etwas              
genuin Eigenes, eine Kreuzung von russischem und American lifestyle, der freilich schon in             
Europa auf oft nur à la americaine war. Ein bewusst gepflegter Habitus kann also ein Signal für                 
die Zugehörigkeit zu einer Minderheit sein oder die Sympathie für eine andere Kultur             
ausdrücken. Der ​stiljaga selbst nannte sich und seinesgleichen ​čuvak​, entschlüsselt als “Mensch,            
der die Hohe Amerikanische Kultur Achtet” (Человек Уважающий Высокую Американскую          
Культуру). Man schmipfte die ​stiljagi ​daher auch oxymoronisch als «местныe чужеземцы» [5],            
übersetzte:​ ​als​ ​“hiesige​ ​Ausländer”. 
 
 
Sowjetische​ ​Karikatur​ ​eines​ ​mit​ ​Schulterpolstern​ ​ausgestatteten​ ​arbeitsscheuen​ ​​stiljaga  
 
Der Stil der ​stiljagi ​war stark genderspezifisch: Die Männer (​čuvaki​) trugen zunächst den weiten              
zoot suit der 1940er und später enge Hosen sowie eine Haartolle (​kok​). Sein weiblicher              
Gegenpart, die ​čuvicha​, trug toupiertes bzw. zum „Friedensbesen“ («венчик мира»)          
hochgestecktes Haar und in den 1950ern weibliche Formen betonende Petticoats. Diese           
Betonung der physischen Geschlechtsspezifiken und die Re-Erotisierung der Frau erklärt sich als            
Reaktion auf die Nivellierung während des Kriegs, als Frauen praktisch angezogen waren, da sie              
physische Arbeit verrichteten oder eine Uniform trugen. In den meisten Erinnerungen werden            
jedoch v.a. die männlichen Bemühungen um ​stiljažničestvo betont, als mache in erster Linie der              
maskuline Habitus die entscheidende Differenz zur offiziellen Kultur aus. Die ​stiljagi und ihr             
Publikum verfahren hier analog zu ihren Vorbildern, den ​zoot suit​-Trägern aus der            
amerikanischen Unterschicht der Vorkriegszeit. Es waren dies mexikanische Immigranten in          
langen Sakkos, deren Identität sich über einen ausgeprägten Machismus definiert. Die stiljagi            
hatten ähnlich dem ​black jive der Schwarzen und ​pachuco ​der Chicano-“zooters” ihren eigenen             
Slang. 
In ihrem Kapitel “,Dude Talk’ and the Birth of Cool” weist Catherine Sue Ramírez (2009,               
88) darauf hin, dass nur diejenigen Schwarzen oder Chicanos angesagt (“hip”) sein konnten, die              
“jive” und “pachuco” sprachen. Alle anderen waren “square”, d.h. Langweiler, die nicht im             
Trend waren. Frauen standen diese Slangs, also auch eine genuine ​hipness​, nicht wirklich offen;              
wenn sie ​pachuco sprachen, gerieten sie in Gefahr, nicht als ​hip​, sondern als leichtes Mädchen               
angesehen zu werden. Es wurde also mit zweierlei Maß gemessen: Die ​hipster erwarteten von              
ihren Frauen Unschuld, genannt Marianismo (die Jungfrau Maria)[6], also den Gegensatz des            
Machismo.[7] Zur Rebellion gegen die weiße Mittelklasse gehörte der ​dude talk als Männerrede             
in einer männlichen Kultur: “As the language of the outlaw, rebel, and hipster, pachuco slang is                
masculine.”​ ​(Ramirez​ ​2009,​ ​93) 
Die Untersuchungen zu weiblichen ​stiljagi in der UdSSR sind rar, man kann jedoch davon              
ausgehen, dass der ​mat ( tabuisierte obszöne russische Lexik) bei den ​čuvichi eine ähnliche Rolle               
gespielt hat wie ​pachuco in den USA. Es ist auffallend, dass nicht nur die Mode der ​zoot suiters                  
übernommen wird, sondern die problematische Geschlechterstruktur und der gegenderte Habitus.          
Stiljagi​-Mädchen wurden charakteristischerweise die Haare abgeschnitten oder abrasiert, wenn         
man sie zu fassen bekam: Man nahm ihnen das weibliche Attribut, nicht die Kleidung. Für die                
čuvichi ​gilt, dass öffentliche Habitus-Normbrüche verstärkt in den Bereich der Sexualmoral           
gedrängt werden, daher für die Mädchen auch unter größeren Opfern durchzusetzen waren. Der             
russische Spielfilm ​Stiljagi (Regie: Valerij Todorovskij, 2008), der im Moskauer Milieu dieser            
Subkultur spielt, gelang es, diese Problematik mit Hilfe von voll entwickelten weiblichen            
Charakteren und mit einem Augenzwinkern darzustellen: die Komsomolzin in grauer Uniform           
opponiert der westlich-farbig gekleideten ​čuvicha​, die ihrem sowjetischen Saxophon spielenden          
čuvak​, der zuviel Charlie Parker gehört hat, ein schwarzes Baby gebiert. Auch wenn ​Stiljagi ​ein               
Film über die sowjetische Jugendkultur der 1950er ist, reflektiert er Fragen der nationalen             
Identität​ ​und​ ​führte​ ​in​ ​Nischenform​ ​durchaus​ ​zu​ ​einer​ ​Wiederbelebung​ ​des​ ​​stiljaga​-Habitus.[8] 
 
In diesem Aufsatz geht es um zeitgenössische russische Spielfilme, in denen spezifische            
Habitusformen entwickelt bzw. reflektiert werden. Aber auch der Umgang des Drehbuchs mit            
dem Träger oder der Trägerin eines alternativen, nicht mehrheitsfähigen Habitus ist           
aufschlussreich. Ich habe drei Filme aus den Jahren 2007-2010 ausgesucht, zwei dieser Filme             
waren jeweils die Oscar-Beiträge der Russischen Föderation für 2007 und 2010, repräsentieren            
also nationale Filmkultur, einer gehört in den Bereich des Arthouse oder Indie-Films. Einer der              
drei Filme stammt von einer Frau. Anhand dieser drei verschiedenen Beispiele wird untersucht,             
inwieweit sich im Konstruieren, Bewerten und Ausschließen des Habitus der Protagonisten           
nationale​ ​und​ ​Gender-Ideologien​ ​zeigen.  
  
Vorgestellte und gelenkte Gemeinschaften: Nationale und religiöse       
Identität 
In der Russländischen Föderation haben im letzten Jahrzehnt zunehmend nationale Konzepte die            
Gesellschaft und auch ihre Auffassung von sich selbst geprägt. Die öffentlichen medialen            
Diskurse werden von der Zwei-Drittel-Mehrheit der Partei ​Edinaja Rossija (Einiges Russland)           
bestimmt, die patriotische Ideen in den Vordergrund gerückt hat. In der Russländischen            
Föderation wird die öffentliche Meinung maßgeblich vom Fernsehen geformt, die Presse hat an             
Bedeutung verloren. Eine Einstellung auf Plurales und ein Herausarbeiten von Differenz – v.a.             
auf Kosten des Einen und Einigen Russlands – ist im Fernsehen wenig erwünscht. Das Internet               
hat sich zwar als Alternative formiert, doch hat es in Russland keinesfalls den Status eines               
Massenmediums: Das europäische Russland hatte 2010 lediglich 150 Internetanschlüsse pro          
1000​ ​Einwohner​ ​und​ ​liegt​ ​damit​ ​hinter​ ​Simbabwe,​ ​aber​ ​vor​ ​Libyen. 
Russland ist in den letzten 10 Jahren insofern insgesamt nationalistischer geworden, als es das              
Prinzip des Politischen mit dem Nationalen kongruent zu machen bestrebt ist (so die Definition              
von Nationalismus nach Ernest Gellner 1995:8). Das Nationale des ‘Russländischen’ (rossijskij)           
zielt sowohl auf Ethnie als auch auf Sprache und Religion – jedoch wird dies bisher nicht negativ                 
durch Ausschluß formuliert, eher durch einen großrussischen Patriotismus demonstriert. Jeder          
individuelle Bürger und jede Bürgerin der Russländischen Föderation ist heute mehr als etwa in              
den 1990ern mit diesem Nationalen konfrontiert. Im letzten Jahrzehnt wurden unter den            
Voraussetzungen der „gelenkten Demokratie“[9] auch die Inhalte des Nationalen abgesteckt. Die           
Image-Macher des Russischen/Russländischen haben sich etwa, wohl um sich von den           
abgespaltenen Nachbarn abzugrenzen oder aber indirekt Ansprüche anzumelden, auf den          
„slavischen“ Kern konzentriert – gemeint ist damit aber weniger eine linguistische Kategorie,            
sondern ein Anknüpfen an das Slavophilentum, eine Form des ethnischen Nationalismus. Dies            
geht bis zu einer Vorstellung von einem bestimmten Phänotyp des Russen bzw. genauer gesagt              
hier der Russinnen. So erstaunte es 2010 in Russland kaum jemanden, als für Putins Besuch der                
MGU (Moskauer Staatliche Universität) im September 2010 als Hostessen „Mädchen mit           
slavischem​ ​Äußeren​ ​gesucht“​ ​wurden[10]. 
Die Betonung des (Pan)slavischen mag auch in außenpolitischen Fragen dienlich sein, etwa            
wenn es um Beziehungen mit den slavischen Nachbarstaaten geht. Ein weiterer zentraler Punkt             
ist die in der postsowjetischen Zeit erfolgte Hinwendung der Mächtigen zur russischen            
Orthodoxie, die in Russland mit dem Begriff der Nation immer enger zusammenrückt. Die             
Predigt des Patriarchen Kirill zum ​Den’ pobedy ​(Tag des Siegs) am 9.5.2010, in der russische               
Orthodoxie und Nation bzw. Volk (​narod​) enggeführt werden, ließ keinen Zweifel darüber, dass             
beide​ ​untrennbar​ ​sind[11]. 
Die sakralisierte Nation findet sich auch in der russischen Kinematographie wieder, in            
manchen Fällen bilden Filme sogar die Vorhut. 1999 brachte Nikita Michalkov in seinem Film              
Sibirskij cirjul’nik (Der Barbier von Sibirien) eine neue Form „patriotischer Kultur“ mit einem             
„neuen männlichen Helden“ hervor[12]. In ​Utomlennye solncem ​2: ​Predstojanie (Die Sonne, die            
uns täuscht 2: Exodus, 2010), führte er diese Linie weiter. Motive aus diesem Film, der trotz                
großer Werbekampagne beim Publikum floppte, wurden im Internet mit Spottversen über           
Michalkovs im Film mitspielende Tochter und „bekreuzigte Mienen“ parodiert[13]. Die Kritik           
an dem kostspieligen Epos über den Zweiten Weltkrieg betrifft auch historische           
Ungenauigkeiten, die den von Michalkov so geschätzten Veteranen missfallen (vgl. Kičin 2010).            
Der zweite Teil von ​Utomlennyje solncem ​2 trägt den Titel ​Citadel’ (Die Zitadelle, 2011) und               
war als „unpassender“ russischer Oskarbeitrag in Russland scharfer Kritik ausgesetzt (vgl. Child            
2011). 
Eine patriotisch-patriarchale Thematik kann man in zahlreichen Filmen der letzten Jahre           
finden. So etwa im Film ​1612. Chroniki smutnogo vremeni ​(1612. Angriff der Kreuzritter), der              
die historische Bedeutung des neuen Feiertags der Nationalen Einheit (statt des revolutionären 7.             
nun der „nationale“ 4. November) ins Bewusstsein der Bürger Russlands bringen sollte: Der             
blutrünstige und antipolnische Kostümfilm über die Zeit der Smuta ​1612 von V. Chotinenko[14]             
kam pünktlich am 4.11.2007 in die Kinos. Es ist kein Zufall, dass seine Entstehung von               
Vladislav Surkov, dem Kreml-Chefideologen initiiert wurde, und der kremlnahe Regisseur und           
umstrittene Vorsitzende des Verbands der Filmemacher Michalkov den Film produzierte.          
Ähnlich steht es um den sich gegen die westlichen Nachbarn wendenden Film Vladimir Bortkos:              
Taras Bul’ba (2009), hier mit der Vereinnahmung der Ukrainer. Ian Appleby (2009) analysiert             
die​ ​„maskuline​ ​Nuancierung“​ ​dieser​ ​„pubertären​ ​nationalistischen​ ​Phantasie“: 
There are, then, in this state-financed film, heavy traces of anti-Western sentiment. Russian values              
are represented by the Cossacks and take a masculine tinge of duty, bravery, and strength. In                
contrast, the West is depicted through the Poles, especially El’zhbeta, as feminine, decadent and              
weak. For a decade following the collapse of the Soviet Union and the reduction of ‘Russia’ to                 
what Geoffrey Hosking (1998:5) memorably termed ‘the bleeding hulk of empire,’ Russian identity             
reeled from a sense of diminishment. During this time, would-be Russian patriots in fact sought               
alternative outlets, and some, indeed, turned to the various Cossack movements, until the gradual              
mobilization by Vladimir Putin of a Russian identity based around ​gosudarstvennost’ ​and            
derzhavnost’ drew them back to supporting the centre. This new Russian identity is still young and                
uncertain.​ ​Bortko’s​ ​film​ ​provides​ ​it​ ​with​ ​an​ ​adolescent​ ​nationalist​ ​fantasy. 
Chotinenkos späterer Film mit dem Titel ​Pop (Der Priester, 2010) geht etwas differenzierter mit              
der russischen Geschichte um. In diesem Film geht es um die Wiederbelebung des orthodoxen              
religiösen Lebens unter deutscher Besatzung im Zweiten Weltkrieg und die Taufe eines            
jüdischen Mädchens. Dieser Film wurde vom Filmstudio des „kirchlich-wissenschaftlichen         
Zentrums“ der russisch-orthodoxen Kirche, „Pravoslavnaja enciklopedija“, produziert. Die        
Projekte der „Pravoslavnaja enciklopedija“ – darunter die gleichnamige mehrbändige         
Enzyklopädie der Orthodoxie ​– werden aus Mitteln der Kirche, der Stadt Moskau und der              
Russländischen​ ​Föderation​ ​finanziert.[15] 
Auch ​Utomlennyje solncem ​2 hat patriotisch-religiöse Aspekte: Michalkovs filmischer Beitrag          
zum 65. Jahrestag des Siegs über Hitler schien auf die Predigt des Patriarchen zum Siegestag im                
Mai 2010 abgestimmt (Norris 2010) – oder sollte man sagen, umgekehrt? Dieser Film, der den               
Krieg religiös überhöht, hatte im April 2010 seine Premiere. Der Filmkritiker Valerij Kičin (Jg.              
1938) weist auf die ex-post-Verfälschung der Geschichte der Stalinzeit hin (Kičin, V. 2010; vgl.              
auch​ ​Norris​ ​2010). 
Nationale Identität wird in Russland zunehmend religiös kodifiziert. Ein Mitglied der           
russischen Nation zu sein bedeutet die (potenzielle) Zugehörigkeit zur russischen Orthodoxie           
(dies schließt auch Personen ein, die selbst kaum mit Kirche oder Religion verbunden sind, deren               
Vorfahren aber getauft waren). Identitätsbildend wirkt also eine – wiederum oft lediglich            
imaginäre – Zugehörigkeit zur russischen Orthodoxie. Die politische Bedeutung dieser          
christlichen Konfession, auch wenn ihr höchstens 15% der Bevölkerung angehören, ist           
inzwischen stark gestiegen. Die Forderung nach einer Trennung von Kirche und Staat bzw. die              
Vielfalt der Kirchen wäre inzwischen etwas, das in Russland als Angriff auf die nationale              
Identität verstanden werden könnte. Hier fragt man sich, inwieweit die konservativ religiösen            
Ideen bereits Einfluss auf Idealvorstellungen von der (russischen) Frau haben, und inwiefern eine             
veränderte​ ​Repräsentation​ ​von​ ​Frauen​ ​in​ ​Filmen​ ​Hinweise​ ​darauf​ ​geben​ ​kann. 
Zunächst möchte ich jedoch einen Film vorstellen, der zum einen Nationales und Religiöses             
ironisiert, zum anderen eine Geschichte erzählt, in der sich in gewisser Weise alles um eine Frau                
dreht. 
  
1.​ ​Filmbeispiel:​ ​Die​ ​tote​ ​Frau​ ​in​​ ​Ovsjanki​ ​​(​Ammern​,​​ ​​2010) 
​ ​Englischsprachiges​ ​Plakat​ ​zum​ ​Film​ ​​Ovsjanki 
 
  
Inwieweit der sog. Standardrusse nun wirklich echter Slave und guter Christ ist, fragt in              
spielerischer Form der auf ethnographischem Material aus dem Gebiet um Kostroma basierende            
Spielfilm ​Ovsjanki (Regie: Aleksej Fedorčenko nach dem Buch von Denis Osokin). Die Ironie             
dieses halb-mystifikatorischen Films dekonstruiert jegliche Ernsthaftigkeit der Vorstellung von         
Nationalität oder gar Rasse; Regisseur und Drehbuchautor ersinnen für den, laut Regisseur            
„heidnischen“[16] Film erotische Rituale unter Verwendung von Vodka-Einreibung und bunten          
Bändchen im weiblichen Intimbereich. Den Mittelpunkt des „erotischen Dramas“ bildet eine           
aufwendige Bestattungsfolklore, in der die tote Gattin eines der Protagonisten auf einem            
Scheiterhaufen verbrannt wird. Zuvor hatte der Witwer als Gedenken an die Tote in Gegenwart              
eines Kollegen alle Sexualpraktiken, in die er sie eingeweiht habe, aufgezählt. Dieses angeblich             
bei dem Volk der Merja[17] übliche Ritual findet im Zuge des sog. „Qualmens“ (​dymit’ ​=               
erinnerndes​ ​Sprechen​ ​über​ ​Tote)​ ​statt. 
​ ​  
Ovsjanki-​Rituale​ ​zu​ ​Hause 
 
Diese​ ​Pseudo-Rituale​ ​loten​ ​das​ ​merjanische,​ ​also​ ​allgemeiner:​ ​finnische​ ​Substrat​ ​der​ ​heutigen 
Russen​ ​aus​ ​(in​ ​Russland​ ​werden​ ​die​ ​im​ ​dünn​ ​besiedelten​ ​Nordosten​ ​lebenden​ ​finno-ugrischen 
Völker​ ​meist​ ​mit​ ​Spott​ ​bedacht,​ ​ähnlich​ ​wie​ ​die​ ​Ostfriesen​ ​in​ ​Deutschland).​ ​Die​ ​die​ ​Merja 
darstellenden​ ​Schauspieler​ ​wirken​ ​jedoch​ ​von​ ​ihrem​ ​Habitus​ ​her​ ​auf​ ​den​ ​Zuschauer​ ​wie 
‘normale​ ​Russen’[18]. 
Таким хитроумным методом он подходит к очень непростому вопросу – к вопросу о русской              
идентичности. Да, с одной стороны, в фильме царит иронический вымысел. Картина           
нашпигована осокинскими изобретениями. Например, ‘дымить’ – совершать погребальные        
беседы​ ​полные​ ​пикантного​ ​интима. 
(Mit einer spitzfindigen Methode geht er an die nicht sehr einfache Frage heran – an die Frage über                  
die russische Identität. Ja, auf der einen Seite existiert im Film eine ironische Grundidee. Das Bild                
ist gespickt mit osokinschen Erfindungen. Z.B. ‘Qualmen’ – das Halten von Beerdigungsreden            
voller​ ​pikanter​ ​Intimität.​ ​(Vasil’ev​ ​2010)) 
Warum die Frau, die viel jünger war als ihr Gatte, gestorben ist, bleibt bis zum Ende unklar.                 
Diese Frage wird auch an keiner Stelle gestellt. Wir vermuten jedoch aufgrund der Erinnerungen              
des Witwers, in denen wir ihre Mimik sehen, dass die Ehe nicht so glücklich war, wie er es                  
schildert. 
  
Ovsjanki-​Rituale​ ​am​ ​Wasser 
 
Der sich naiv gerierende Film ​Ovsjanki​, der es jedoch faustdick hinter den Ohren hat, erhielt               
im Ausland im Sommer 2010 zahlreiche Preise, konnte in Russland jedoch beim breiten             
Publikum nicht punkten. Die in Russland inzwischen bereits über Jahrzehnte gepflegte Tradition,            
enthüllende oder (selbst)kritische Filme über das eigene Land v.a. für das Ausland zu             
machen[19], existiert durchaus weiter, aber nicht unbedingt mit Unterstützung der offiziellen           
Stellen, wie etwa durch eine staatliche Finanzierung oder durch die Auswahl eines Films als              
Beitrag für den Wettbewerb um den fremdsprachigen Oscar (durch das russische Oscar-Komitee,            
dessen geheime Besetzung erst in letzter Zeit offen in Frage gestellt wird). Daher darf man bei                
russischen Filmen immer mit Formen der Selbstpräsentation nach außen bzw. Suche nach            
westlicher Bestätigung rechnen, die sich von der Präsentation russischer Identität in den            
offiziellen​ ​Medien​ ​und​ ​staatlich​ ​geförderten​ ​Filmen​ ​unterscheidet[20]. 
  
Sprache​ ​und​ ​Gender​ ​in​ ​der​ ​postsowjetischen​ ​Situation 
Die jeweilige Zugehörigkeit des postsowjetischen Menschen zu einem der beiden Geschlechter           
ist insofern von entscheidender Bedeutung, dass sie die Auswahl der zur Verfügung stehenden             
individuellen Lebensentwürfe stärker beeinflussen zu scheint als zur sowjetischen Zeit.          
Geschlechtszugehörigkeit hat ähnlich wie nationale Identität teil an einer sich in der Sprache             
manifestierenden „symbolischen Ordnung“ – wie Lacan es formulierte – , in der das „Gesetz des               
Vaters“ gilt und das Menschliche in erster Linie das Männliche bedeutet. Oft scheint es sogar,               
dass es die Sprache selbst ist, die dieses Denken des Einen und nicht der Differenz verantwortet.                
Dass ‘der Mensch’ in der Morphologie in den meisten Sprachen mit männlichen Endungen             
versehen ist, mag dazu beitragen, dass e r zunächst einmal immer auch als männlich gedacht               
wird; die sprachpolitische Diskussion um das generische Masculinum ist hier          
aufschlussreich[21]. Ob mit ‘Professor’ oder ‘Professoren’ Männer oder auch Frauen gemeint           
sein können, muss man aus dem jeweiligen Kontext ableiten. Und an diesem Beispiel zeigt sich               
die Unvereinbarkeit der beiden wichtigsten feministischen Strategien: des Differenz- und          
Egalitätsfeminismus. Als prominente Vertreterin des Egalitätsfeminismus wäre Simone de         
Beauvoir (​Das zweite Geschlecht, ​1949) zu nennen. Sie sprach vom Zur-Frau-gemacht-Werden           
(„On ne naît pas femme, on le devient.“), das sowohl durch Sprache als auch Kultur geschieht.                
Aus dieser Perspektive erscheinen bestimmte Aspekte des Frau-Seins selbst als anerzogener und            
schädlicher Habitus. Der Egalitätsfeminismus argumentiert weiter, man könne den Frauen nur           
durch ihre Hineinnahme in die Gruppe des Einen (Männlichen und Privilegierten) Gleichstellung            
zukommen​ ​lassen​ ​–​ ​auch​ ​sprachlich. 
Auf das Problem des Verwischens der geschlechtlichen Differenz in der Sprache wies die             
1968 als Linguistin promovierte Luce Irigaray in Werken wie ​Das Geschlecht, das nicht eins ist               
(1977) oder ​Ethik der sexuellen Differenz (1984) hin. Irigaray und andere feministische            
Autorinnen fanden damals, es wäre an der Zeit, in weiblichen Kollektiven weibliche Identitäten             
zu schaffen, d.h. etwa, die Sprache eine eigene, feminine Sprache schaffen. Artikuliertes            
Frausein entstehe durch eine solche sprachliche Abweichung vom ‘einen’ Geschlecht. Daran           
anküpfend könnte man hier auch von einem bewusst weiblichen Habitus sprechen, der sich nicht              
über Teilhabe an den Institutionen, Sprech- und Denkweisen der ‘einen’ Welt Geltung            
verschafft, sondern durch die Abweichung davon. Dieses Modell wird in einem der unten             
diskutierten​ ​Filme​ ​ausprobiert​ ​–​ ​und​ ​scheitert. 
Der Differenzfeminismus geht davon aus, dass die bereits sprachlich männlichen Formen eine            
Bevorzugung von Männern ausdrücken und geschlechterdiskriminierend wirken, u.a. deshalb,         
weil sich weibliche Personen (insb. Mädchen) von den maskulinen grammatischen Formen oft            
nicht explizit angesprochen fühlen[22]. Ein Feminismus, der die Rechte der Frauen betont oder             
auf ihre Benachteiligung und Unterdrückung aufgrund der Zugehörigkeit zur Gruppe ‘Frau’           
hinweist, ist jedoch einer, der auf einer Vorstellung der Gemeinschaft der Benachteiligung oder             
aber zumindest des Andersseins basiert – eine Identitätsgemeinschaft, von der viele Frauen            
nichts wissen wollen, da es sich bei ihr nicht notwendigerweise um ein attraktives             
Alleinstellungsmerkmal handelt. Inwieweit die Identitätsgruppe ‘Frauen aller Länder’ eine         
tatsächlich gefühlte positive Gemeinschaftsidentität ist, ist schwer zu belegen – so funktionieren            
soziale Frauen-Netzwerke professioneller Art oft weniger effizient als männliche. Frauen          
verleugnen zuweilen aktiv ihr Frausein oder weibliche Spezifiken ihrer Arbeit, da sie sich davon              
versprechen, professionell eher anerkannt zu werden. In einem Interview sagt zum Beispiel die             
Moskauer Filmregisseurin Anna Melikjan (*1976), dass „Kino nicht in männliches und           
weibliches aufgeteilt werden kann“ (Ganijanc 2007; die Interviewerin hielt diese Aussage für so             
charakteristisch, dass sie sie zum Titel des Interviews machte). Wir wir sehen, ist Sprache immer               
gender-ideologisch aufgeladen, wobei dies den Sprachverwendern und -verwenderinnen meist         
nicht bewußt wird. Die egalitätsfeministischen Diskursreste wirken auf westliche Leserinnen          
befremdlich, da sie eine Absage an einen etwaigen weiblichen Habitus als stilgebendes            
Differenzmerkmal​ ​einer​ ​Regisseurin. 
Auch wenn im Westen nicht alle Ansätze der feministischen Sprachpolitik unbedingt           
erfolgreich waren, konnte man doch zumindest das Wissen um die Problematik als Gemeingut             
verbuchen[23].​ ​In​ ​Russland​ ​sieht​ ​die​ ​Situation​ ​anders​ ​aus. 
  
Feminismus​ ​in​ ​Russland;​ ​Gleichheit​ ​oder​ ​Differenz? 
Die Ideen der Gleichberechtigung und Emanzipation gehörten zu den international geachteten           
Seiten der ersten sowjetischen Verfassung. Und bereits vor und während der Revolutionen von             
1917 spielten aus Russland stammende Frauen eine wichtige Rolle in der nationalen und             
internationalen Frauenbewegung. Die Kommunistin Aleksandra Kollontaj setzte sich für die          
Erwerbstätigkeit der Frauen und eine Revolution der Geschlechter- und Sexualbeziehungen ein;           
sie war weltweit eine der ersten Ministerinnen. Der emanzipatorische Egalitätsgedanke          
bestimmte feministisches Denken in der UdSSR von den Anfängen an. Auch wenn sich dies              
durch die Stalinverfassung grundlegend ändern sollte, blieben gewisse Errungenschaften und          
progressive​ ​Denkweisen​ ​der​ ​1920er​ ​Jahre​ ​erhalten. 
In Russland bzw. der UdSSR hatte daher der Differenzfeminismus (und damit wohl auch das              
konstruktive Denken des Anderen im Eigenen als etwas Positivem) kaum eine Chance, Fuß zu              
fassen. Man kann sich daher fragen, inwieweit heute der westliche Feminismus als Theorie oder              
als Lebensentwurf auf Russland anwendbar ist. Er war es – zumindest gedanklich – solange die               
Perestrojka-UdSSR und das post-sowjetische Russland sich v.a. an westlichen (europäischen)          
Demokratien orientierten. Spätestens mit Putin endete diese Orientierung, und Russland bedachte           
sich auf eigene, z.T. Jahrhunderte zurückliegende Traditionen: die Russische Orthodoxie, mit der            
engen Verknüpfung von Staat und Kirche, verbunden mit Ideen vom Vater(!)ländischen (vgl.            
russ. otečestvo), und neuerdings die Anknüpfung des Patriarchen Kirill an die neokonservative            
Idee von Moskau als drittem Rom. All dies ist gespeist von einem nur auf der Oberfläche                
modernisierten Slavophilentum und bestimmten Themen, so etwa dem in Diskursen und           
Kunstwerken zentralen Thema des Zweiten Weltkriegs, der weiterhin aus russischer bzw.           
sowjetischer Perspektive „Großer Vaterländischer Krieg“ genannt wird, um auf die Differenz der            
Bedeutung​ ​dieses​ ​Kriegs​ ​in​ ​der​ ​nationalen,​ ​der​ ​russisch(ländisch)en​ ​Geschichte​ ​hinzuweisen.[24] 
Für öffentliche weibliche Perspektiven ist da wenig Platz – und die traditionell Egalität             
fordernden Heldinnen-Rollen der Sowjetzeit (Fliegerin, Betonmischerin, Partisanin,       
Kosmonautin) sind nicht mehr verfügbar oder wenig attraktiv geworden. Neue Perspektiven ​für            
weibliche Individuen wurden in der Putinschen Gesellschaft nicht wirklich entwickelt – sie            
bewegen sich zwischen einem Imitieren des westlichen Konsums und der Orientierung an dem,             
was in der (männlich dominierten) Öffentlichkeit gerade als gemeinschaftsstiftend gilt. Die           
russische​ ​Frau​ ​wird​ ​oft​ ​in​ ​eine​ ​traditionelle​ ​Helferrolle​ ​zurückgedrängt. 
Die russische Identität sucht und findet sich heute im Männlichen, im Rauen,            
Anti-Europäischen. Europa scheint verweichlicht, ‘weiblich’. Es lässt sich in Russland in den            
letzten zehn Jahren auch eine xenophobische Tendenz beobachten. Einen steten Verdacht gegen            
(v.a. westliche) Ausländer und mit Ausländern verkehrende Bürger gab es freilich bereits in der              
UdSSR, diese Paranoia wurde jedoch mit der dem Westen gegenüber freundlichen Politik durch             
Gorbačev eingedämmt. Die Öffnung gegenüber dem ‘Ausland’ ging mit den gehäuften           
terroristischen Anschlägen und der sog. „Antiterror-Operation“ Putins zu Ende. Der 1999           
begonnene Tschetschenien-Krieg, die Flugzeuganschläge und die Geiselnahme in Beslan 2004          
taten das ihrige, um die russische Öffentlichkeit in einen Zustand des Gefühls der steten              
Bedrohung zu versetzen. In diesem Kontext ist zu sehen, dass Filme über den 2. Weltkrieg – oft                 
als Kriegsfilme eher als Antikriegsfilme – wieder immens populär geworden sind. Sie sind             
Verbreiter und Ausdruck der unter Putin verstärkten „Festungsmentalität“, als ginge es auch            
heute darum, in der Bedrohung durch den äußeren Feind „seinen Mann zu stehen“[25]. Diese              
Mentalität hält v.a. den Menschen für wertvoll, der kämpfen kann, vorrangig einen Mann also.              
Diese Film-Phantasien bieten die Möglichkeit, die traumatische Urszene des hinterrücks          
Überfallenwerdens immer wieder neu zu inszenieren – in der Hoffnung, diesmal vorbereitet zu             
sein auf den Angriff. Und jede Erinnerung an diesen – an sowjetischen Opfern reichen –, jedoch                
gewonnenen​ ​Krieg​ ​dient​ ​der​ ​Festigung​ ​nationaler​ ​Identität. 
Wenn in dieser vorgestellten Bedrohungssituation der männliche Russe wertvoll ist, hat der            
weibliche einen geringeren Wert, da die Frau als physisch schwach angesehen wird. Auch in der               
russischsprachigen Presse der Intelligencija liest man immer wieder die Bezeichnung der Frau            
als dem „schwachen Geschlecht“. Ein Beispiel liefert hierfür das diskursanalytisch          
aufschlussreiche Interview mit der erwähnten Film-Regisseurin Anna Melikjan, die die in den            
letzten Jahren gewachsene Zahl weiblicher Regisseurinnen mit folgenden Worten kommentiert:          
„aus unerklärlichen Gründen hat das schwache Geschlecht einen Sprung nach vorne           
gemacht“[26]. Inwieweit die Regisseurin sich selbst diesem „schwachen Geschlecht“ zuordnet          
oder eher die anderen Frauen (aufgrund einer verinnerlichten männlichen Perspektive des           
filmischen​ ​​auteur​)​​ ​​als​ ​schwache​ ​ansieht,​ ​ist​ ​unklar. 
Anna Melikjan ist nun aber nicht irgendeine Regisseurin, sondern diejenige, die für den 2008              
als russischen Teilnehmerfilm zum fremdsprachigen Oscar-Wettbewerb geschickten Filmbeitrag        
verantwortlich zeichnet. ​Rusalka (​Die Meerjungfrau​) ist – innerhalb der letzten vier Jahrzehnte,            
in denen die UdSSR bzw. die Russische Föderation an dem „Academy Award for Best Foreign               
Language Film“ teilnahm, der seit langer Zeit erste Film von einer Frau. Der erste und einzige                
andere aus Russland zum amerikanischen Wettbewerb geschickte Film einer weiblichen          
Regisseurin​ ​war​ ​Larisa​ ​Šepit’kos​ ​​Aufstieg​​ ​(​Voschoždenie​,​ ​1977). 
Aber​ ​inwieweit​ ​repräsentiert​ ​​Rusalka​​ ​2008​ ​eine​ ​spezifisch​ ​weibliche​ ​Sicht​ ​auf/aus​ ​Russland? 
  
 
2.​ ​Filmbeispiel:​ ​Das​ ​stumme​ ​Mädchen​ ​in​​ ​Rusalka​​ ​(​Die​ ​Meerjungfrau​,​ ​2007) 
 
Marija​ ​Šalaeva​ ​als​ ​Alisa​ ​in​ ​​Rusalka​​ ​(2007) 
Die Heldin des Films, Alisa, wird an der Schwarzmeerküste im Wasser gezeugt und wächst ohne               
Vater auf. Ab einem gewissen Punkt weigert sie sich zu sprechen (sie ist stumm wie die „Kleine                 
Meerjungfrau“ in Andersens Märchen), entwickelt ein ungewöhnliches Verhalten und wird in           
eine Spezialschule gesteckt. Ihre Stummheit scheint ihr zu magischen Kräften zu verhelfen, die             
u.a. zu einer Zerstörung ihres Heimatorts durch ein Unwetter führen. Zusammen mit Großmutter             
und Mutter zieht sie nach Moskau. Dort trifft die exzentrische Provinzlerin Alisa einen reichen              
Geschäftsmann, Aleksandr, der Grundstücke auf dem Mond verkauft, und beginnt für ihn in             
verschiedenen Funktionen zu arbeiten: als Putzfrau und Model (sie wird zum „Mondmädchen“            
mit grünen Haaren). Alisa rettet ihrem „Prinzen“ zweimal das Leben: sie fischt Aleksandr aus              
dem Fluß, dann verhindert sie, dass er ein Flugzeug besteigt, das kurz darauf vom Himmel fällt.                
Alisa trifft auch auf seine Freundin Rita (bei Andersen die rivalisierende „Prinzessin“), die am              
Schluß mit dem „Prinzen“ vereint wird. Alisa selbst gerät in diesem Moment auf einer Moskauer               
Straße​ ​vor​ ​ein​ ​Auto​ ​und​ ​stirbt​ ​auf​ ​der​ ​Stelle. 
In einem ARTmargins-Roundtable wurden 2009 bereits zahlreiche Aspekte dieses Films, v.a.           
die Auseinandersetzung mit der Märchenvorlage, angesprochen (vgl. Drubek-Meyer, Lange         
2009). An dieser Stelle geht es mir v.a. um das Drehbuch des Films und die Wirkung, die seine                  
Fabula auf die Zuschauer und Zuschauerinnen hat. Und über die Enttäuschung der            
Publikumserwartung, wobei v.a. das Scheitern eines intensiv geschilderten weiblichen         
Außenseiter-Habitus​ ​eine​ ​Rolle​ ​spielt. 
Die meisten russischen Rezensionen lehnen das abrupte Ende von ​Rusalka ab. Es entspricht             
jedoch der fatalistischen Mythopoetik des Films: Wenn Aleksandr im Flugzeug nicht umkommt,            
muss eine andere Person seine Stelle einnehmen, damit das geplante Gleichgewicht zwischen            
Lebenden und Toten stimmt. Diese andere ist Alisa. Die glückliche Wiedervereinigung des            
Helden mit Rita scheint durch das Opfer der „Meerjungfrau“ bezahlt werden zu müssen. Das              
mag im Märchen aufgehen, in diesem Film jedoch stößt diese Ökonomie den Zuschauer             
(gleichgültig, ob weiblich oder männlich) vor den Kopf. Dies liegt u.a. daran, dass wir wissen,               
dass die oberflächliche und glamouröse Rita mit dem nur für einige Minuten über sein und               
Alisas Schicksal nachgrübelnden Aleksandr wieder zu dem gleichen zynischen und lieblosen           
Lebensstil zurückkehren wird. Es geht aber nicht um das Faktum des Todes der Heldin an sich,                
sondern die allzu kurze Szene des Sterbens, die dem Tod nicht genug tragische Schwere gibt,               
wie​ ​man​ ​sie​ ​aus​ ​anderen​ ​russischen​ ​Filmen​ ​kennt.​ ​Der​ ​Kritiker​ ​Roman​ ​Korneev​ ​(2007)​ ​schreibt: 
[…] das Sujet, ungeschickt am Ende des Films zusammengeschnitten, schaffte es           
schließlich nahezu alles Helle und Positive aufzufressen, nichts hinter sich lassend, außer            
einer Wut, die daraus entstand, dass ich die Rezension nicht mit den Worten „liebt das               
Kino“ beenden will. Verstehen Sie das als triviale Kränkung eines Zuschauers. Anna,            
warum?​ ​[27] 
Der ​Autounfall als Thema und Schauspiel ist kein seltenes Motiv im Film – wenn Brad Pitt in                 
Meet Joe Black (1998) von einem Auto in die Luft geschleudert und dann vom nächsten Wagen                
noch einmal getroffen wird, war das für viele Zuschauer „der beste Moment im Film“[28]. Alisas               
Tod in ​Rusalka beurteilen die meisten Rezensenten genau umgekehrt: Der Film ist interessant,             
das Ende inakzeptabel. Ein weiterer Rezensent, Ivan Denisov, findet, das Finale mit der             
„Stoßstange“ sei „ein bisschen zu viel“[29]. Offensichtlich prallen hier verschiedene          
Gattungskonventionen​ ​aufeinander. 
In einem Interview mit E. Gusjatinskij (2008) sagt Anna Melikjan: „Mir gefallen unglückliche             
Enden“[30]. Dies mag auf der einen Seite eine Strategie sein, der Disneyfizierung der filmischen              
Gestalt der „Meerjungfrau“ entgegenzuwirken, wie sie 1989 in dem US-Zeichentrickfilm ​The           
Little Mermaid​, in dem der König des Meeres der Meerjungfrau Arielle ein Menschendasein             
gewährt, erfolgt ist. Zum anderen ist dies eine Tradition des russischen Films von seinen              
Anfängen her. In den ersten Jahrzehnten des Films etwa wurden ausländische Filme, die ein              
Happy End hatten, zuweilen mit einem tragischen Ende versehen, damit das russische Publikum             
sie überhaupt genießen konnte; durch Ummontage oder Weglassen des Endes wurden sie zum             
tragischen Melodrama gemacht (vgl. Tsivian 1989: 24). Etwas Ähnliches passiert mit ​Rusalka​:            
Den gesamten Film hindurch herrscht eine ironisch-launige Atmosphäre mit leisem Humor in            
einer Gattung, die man auf englisch ​whimsy nennt und die es der Heldin erlaubt, ihren               
ideosynkratischen Habitus zu entwickeln; aber das Ende wechselt plötzlich in eine andere            
Gattung, einen billigen ​car crash Film – der Tod wirkt wie eine Bestrafung des              
individualistischen Benehmens einer Außenseiterin. Man könnte sich durchaus eine andere          
Entwicklung​ ​der​ ​Figur​ ​vorstellen[31]. 
Roman Korneev (2007) führt das missliche Ende darauf zurück, dass beim Dreh die Finanzen              
versiegt wären – auffällig war auch die Verkürzung der angekündigten Laufdauer des Films; er              
ist der Auffassung, dass die (inzwischen hochschwangere) Regisseurin möglicherweise den Film           
nicht​ ​so​ ​zu​ ​Ende​ ​drehen​ ​konnte,​ ​wie​ ​sie​ ​es​ ​geplant​ ​hatte. 
Alisas Figur wird auf der inzwischen nicht mehr zugänglichen Webseite des Films            
<​http://www.rusalkafilm.ru/​> mit Pippi Langstrumpf verglichen, und das nicht zu Unrecht. Aber           
kann man sich vorstellen, dass Pippi bei ihren Abenteuern quasi beiläufig auf der Straße              
umkommt? Pippi ist ewig neun Jahre jung und unsterblich. Man wünschte sich, Alisas Schicksal              
wäre ein bisschen mehr wie das ihrer schwedischen Schwester… oder wie die            
(halb)schwedische, (halb)russische autistische Lisbeth Salander in der pulp fiction-artigen         
Millennium​-​Serie aus Schweden (in Schweden verfilmt als ​Män som hatar kvinnor​, 2009, und             
als amerikanisches Remake ​The Girl With a Dragon Tattoo​, 2011). Punk und Hackerin Lisbeth              
rettet dem männlichen Helden Kalle Blomkvist (er trägt den Namen einer Figur aus Astrid              
Lindgrens Büchern) zwar auch das Leben, aber v.a. rächt sie sich für alles ihr angetane Unrecht                
in großem Stil. Und überlebt. Aber dann würde der Film wohl nicht ​Rusalka heißen können und                
würde sich auch nicht in die russische Filmtradition der „unglücklichen Enden“​ reihen… Also             
ein sich durch das gesamte Drehbuch ziehender doppelter Webfehler, der aufwendig einen            
Habitus eines Mädchens inszeniert, der jedoch aufgrund des Endes kaum zum Vorbild werden             
kann. 
Man fragt sich nun, wie weibliche Protagonistinnen in Melikjans gender-universalem, „nicht           
in männlich und weiblich aufgeteiltem Kino“ präsentiert werden? Sie werden im Vergleich zu             
den männlichen entweder mit Spott versehen (die an Misogynie grenzende Perspektive der            
Heldin auf die übergewichtige Mutter) oder erhalten im Drehbuch, das Melikjan mit Natal’ja             
Nazarova verfasst hat, keine Chance zu überleben. ​Rusalka (2007) ist als zeitgenössische            
russische Version des Andersenschen Märchens kein weiblicher Lebensentwurf. Im Film wird           
den Zuschauern nahe legt, dass die kaum über konventionelle weibliche Reize verfügende            
„Meerjungfrau“ mit dem knabenhaften Körperbau und dem exzentrischen Habitus im Werben           
um den „Prinzen“ von einer als attraktiv geschilderten Widersacherin (gespielt von einem            
Model) ausgestochen wird – und dies, obwohl oder gar, weil sie ihre Stummheit aus Kindertagen               
überwunden hat. Das aus dem Märchen übernommene Motiv der Stummheit scheint direkt mit             
dem Scheitern Alisas zusammenzuhängen. Wäre sie stumm geblieben, wäre sie vielleicht mit            
dem​ ​Leben​ ​davongekommen. 
Auch in dem russischen Oscar-Beitrag aus dem Jahr 2010, ​Kraj (Am Rande der Welt), dreht               
sich die Handlung um eine androgyne Frau. Diese Geschichte ist eine Umkehrung von Alisas              
Biographie: das Verstummen der Heldin führt zu einem als glücklich deklarierten Ende des             
Films. 
  
 
3. Filmbeispiel: ​Happy End für die stumme ​nemka im Film ​Kraj (​Der Rand​,             
2010) 
Das Filmdrama ​Kraj von Aleksej Učitel’ ist ein weiterer Film über das unzählige Male              
durcherxerzierte Aufeinandertreffen von Deutschen und Russen im Kontext des Zweiten          
Weltkriegs. Diesmal wird eine sich zu einem ​happy end entwickelnde Wiederholung der            
traumatischen deutsch-russischen Beziehung inszeniert. Der Film spielt im Herbst 1945 in           
Sibirien. Der Frontheimkehrer Ignat (Vladimir Maškov) kommt in die kleine Siedlung Kraj,            
einen Verbannungsort für Menschen, die sich zu Schulden kommen ließen, in von der             
Wehrmacht okkupierten Gebieten zu leben. Der ehemalige Lokführer trifft auf die in einer Lok              
hausende Tochter eines in der UdSSR tätigen und später verhafteten deutschen Ingenieurs. El’za             
(gespielt von der deutschen Schauspielerin Anjorka Strechel) hat es 1941 auf eine von aller              
Kommunikation abgeschnittene Insel verschlagen, und sie weiß nicht, dass inzwischen ein Krieg            
stattgefunden hat. Ignat und El’za schaffen die Lok zurück auf das Festland und reparieren sie.               
Er freundet sich mit der Deutschen an und verlässt seine russische Partnerin, die ein von einem                
Deutschen gezeugtes Kind hat und später von einem Tschekisten getötet wird. Das Kind wird              
von El’za und Ignat erzogen. Die Lokomotive mit dem kyrillisch geschriebenen deutschen            
Namen Gustav (so sollte der Film zuerst heißen) erringt in einer Wettfahrt einen Sieg gegen die                
Lok​ ​des​ ​Tschekisten.​ ​Dies​ ​ist​ ​nicht​ ​das​ ​einzige​ ​Lok-Rennen​ ​in​ ​diesem​ ​Film. 
In ​Kraj geht es in erster Linie um Lokomotiven, und erst in zweiter um eine Liebesgeschichte                
oder das Ende des Zweiten Weltkriegs. Der ​Variety​-Filmkritiker Dennis Harvey (Harvey 2010)            
beschreibt​ ​es​ ​so: 
Robust Russian period meller „The Edge“ is less interested in the politics or injustices of               
its chosen milieu – Siberian prison camps just after WWII – than in a glowering hero’s                
steely​ ​machismo​ ​and​ ​the​ ​romance​ ​of​ ​old​ ​steam-engine​ ​trains. 
Entsprechend fand die Moskauer Premiere des Films im Rižskij-Bahnhof statt (V fil’me ​Kraj​…             
2010), der zu diesem Zweck gesperrt wurde. Der Film ist ein gutes Beispiel für in Filmbilder                
gesetzte Stereotypen einer russischen Identität, die sich als männlich und nicht-europäisch           
präsentiert (der Film spielt am östlichen „Rand“ der UdSSR); Harvey bezeichnet Ignat als             
„Alpha-male“, der russische Filmkritiker M. Trofimenkov (Trofimenkov 2010) nennt ihn einen           
„brutalen Rüden“ („brutal’nyj samec“). In ​Kraj zeigen sich männliche und auch weibliche            
Körper in mühsamer Muskelarbeit und im Kampf miteinander; in der ​banja muss sich das              
deutsche Mädchen physisch gegen die russisc hen Frauen durchsetzen. Die Deutsche, nach vier             
Jahren Überlebenstraining muskulös und wenig feminin, ein „Tier-Mädchen“        
(„devočka-zverek​“, ​Trofimenkov 2010​)​, wird von den Russinnen in der Siedlung nicht als            
vollwertige Frau angesehen. Ähnlich wie Alisa ist sie eine Außenseiterin, und ihr ‘deutscher’             
Habitus wirkt exotisch, daher marginal. Der Film dreht sich um den rauen Helden, dessen              
proletarisch-maskuliner Habitus sich in seiner rußverschmierten Physis offenbart (so auch auf           
dem​ ​Film-Plakat). 
  
​ ​  
Film-Plakat​ ​für​ ​​Kraj 
  
Erstaunlicherweise zieht der charismatische Ignat die deutsche El’za den anderen Frauen vor.            
Sie bleibt an seiner Seite in Sibirien. Einen Preis jedoch muss sie bezahlen, als ​nemka muss sie                 
die wörtliche Bedeutung ihrer Volkszugehörigkeit in die Tat umsetzen und sich in der             
Anwesenheit von Russen stumm (​nemaja​) stellen. Diese symbolische Kastration der dem           
Feindesvolk angehörigen rabiaten und immer wieder ihren Mann stehenden Frau wird im Epilog             
als Grundlage ihrer als glücklich bezeichneten und kinderreichen Ehe erwähnt, aber nicht im             
Film gezeigt. Das Fortnehmen der Sprache in der Öffentlichkeit, d.h. des sichtbaren            
Deutschseins der weiblichen Figur, scheint das gelungene Zusammenleben des Russen mit ihr zu             
ermöglichen[32]. Interessanterweise ordnet Trofimenkov ​Kraj demjenigen Genre zu, von dem          
der Film ​Rusalka ausging: einem Märchen mit phantastischen Elementen. Ignat ist ein potenziert             
männlicher Märchenheld mit Wunderkräften, das deutsche Mädchen spielt gemäß dem          
Proppschen morphologischen Modell des Zaubermärchens die untergeordnete Rolle der Helferin,          
was​ ​v.a.​ ​beim​ ​Transport​ ​und​ ​Instandsetzen​ ​der​ ​Lok​ ​in​ ​Szene​ ​gesetzt​ ​wird. 
  
Resumée 
Weibliche Filmfiguren zeichnen sich in zahlreichen zeitgenössischen russischen Filmen – wenn           
sie überhaupt vorkommen[33] – durch Marginalität, grundlegende Defizienz, Abnormalität oder          
kriminelles Verhalten[34] aus, wobei es gleichgültig ist, ob es sich um Kunst oder Kommerz, um               
eine Regisseurin oder einen Regisseur handelt; es scheint auch keine Rolle zu spielen, ob eine               
Frau oder ein Mann das Drehbuch verfasst – die Frauenfigur wird in erstaunlich vielen Filme               
entweder​ ​geopfert​ ​oder​ ​entstellt. 
So verschieden die Filme ​Ovsjanki und ​Kraj sind, so findet sich doch in beiden Filmen eine                
ähnliche Perspektive auf weibliche Wesen: sie bieten eine verwischte, verzerrende oder fehlende            
Vorstellung von weiblichen Figuren und eine sehr klare Zeichnung der männlichen Charaktere.            
In ​Rusalka und ​Kraj​, die beide auf den Oscar prätendierten (der erste gehört in die Kategorie ​art                 
house​, der zweite zum ​mainstream​), wurden die Heldinnen mit folgenden übereinstimmenden           
Merkmale ausgestattet: Außenseiterin, androgyn und an mindestens einer Etappe der          
Filmhandlung stumm. In allen drei analysierten Filmen dominieren die maskulinen Helden den            
Film entweder durch ihre physische Präsenz oder sie werden im Drehbuch durch den Ausgang              
der Geschichte bevorzugt; die weiblichen Hauptfiguren werden entweder durch das auf den            
männlichen Helden filmische Erzählen an den Rand gedrängt, zum Objekt degradiert oder durch             
das Drehbuch zum Verstummen gebracht. Auch wenn hier nur eine begrenzte Auswahl von             
Filmen analysiert wurde, sind mit ​Rusalka und ​Kraj immerhin zwei dabei, die im Ausland als               
nationale​ ​Spitzenleistungen​ ​die​ ​Russische​ ​Föderation​ ​repräsentieren​ ​sollten. 
In der russischen und sowjetischen Geschichte spielten einst weibliche Figuren sowohl real            
als auch als symbolische Figuren eine wichtige Rolle. Dies ließ sich in den letzten hundert Jahren                
auch in vielen Filmen wiederfinden[35]. Umso erstaunlicher ist es, welch wichtige Rolle in den              
Filmen der letzten zehn Jahre ein maskuliner Habitus der Hauptfigur spielt bzw. wie sehr die               
weiblichen Figuren an den Rand gedrängt werden. Es fällt schwer, eine Epoche in der              
russisch-sowjetischen Filmgeschichte zu benennen, die ähnlich misogyne Frauendarstellungen        
und nicht auf Frauen achtende bzw. rundweg frauenverachtende Drehbücher verfilmt hätte wie            
die​ ​der​ ​letzten​ ​Jahre. 
In den Filmen spiegelt sich offensichtlich die Wirklichkeit der russischen Gesellschaft, in der             
sich nach dem Zusammenbruch der UdSSR kaum ein neues positives Rollenmodell für Frauen,             
ein weiblicher post-sowjetischer Habitus entwickeln konnte. Für die Wahrnehmung von          
Genderdifferenzen oder alternativen Gesellschaftsentwürfen, die nicht patriarchal und        
identitätsstiftend im Sinne des Ein(ig)en Russlands sind, bleibt kaum Platz; es scheint auch, dass              
viele Frauen eine solche Wahrnehmung nicht wünschen. Der politische Repräsentant in diesem            
Staat ist überwiegend männlich[36]. Im russischen Alltag scheinen sich Männer in vielen            
Bereichen aufgrund der rein physischen Überlegenheit durchgesetzt zu haben. Die Rolle, die ein             
weibliches Wesen an der Seite dieses post-sowjetischen Menschen spielen kann, ist relativ            
beschränkt. Daher wählen einige Frauen, die eine professionelle Karriere anstreben, den Weg des             
Leugnens der Geschlechter-Differenz. Wenn eine Frau etwas erreichen will, greift sie – mitunter             
durchaus erfolgreich – auf das sowjetische Egalitätsdenken zurück bzw. schweigt über etwaige            
Unterschiede oder Handicaps[37]. Dieses Wetteifern auf männlichem Territorium ist keineswegs          
spezifisch für Russland, gestaltet sich aber anders aufgrund der Vorgeschichte des sowjetischen            
Egalitätsfeminismus[38]. Das Wahrnehmen und Herausmodellieren des vielfältigen weiblichen        
Russlands fehlt leider in den meisten zeitgenössischen Filmen, in denen starke, komplexe oder             
autarke Frauenfiguren wie in den hervorragenden Filmen aus der Sowjetperiode (etwa           
Tarkovskijs ​Zerkalo [Der Spiegel, 1975]) oder in den Filmwerken der Ukrainerin Kira            
Muratova[39]​ ​kaum​ ​vorkommen.​ ​Weibliche​ ​Differenz​ ​wird​ ​unterschlagen. 
Das Zeugnis der hier untersuchten Filme legt außerdem nahe, dass das heutige Russland sich              
in seinem nationalen Habitus als einschüchternd, maskulin, manchmal sogar brutal imaginieren           
will – als produzierten die Filme ungewollt eben jene Vorurteile über Russland, die viele              
westliche​ ​Beobachter​ ​haben. 
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kirchlich-wissenschaftliche​ ​Zentrum​ ​‘Rechtgläubige​ ​Enzyklopädie’​ ​präsentierte​ ​sich.)​ ​6.10.2009 
http://tv-soyuz.ru/videonews/education/at3012​. 
[16]​ ​Im​ ​Trailer​ ​zum​ ​Film,​ ​zu​ ​sehen​ ​auf​ ​<​http://mubi.com/notebook/posts/2238​>.​ ​Der​ ​Regisseur​ ​weist​ ​hier 
darauf​ ​hin,​ ​sein​ ​Film​ ​nehme​ ​nicht​ ​teil​ ​an​ ​der​ ​Kultur​ ​des​ ​offiziellen​ ​russisch-orthodoxen​ ​Christentums,​ ​wie 
sie​ ​sich​ ​in​ ​den​ ​letzten​ ​Jahren​ ​herausgebildet​ ​habe​ ​und​ ​von​ ​der​ ​Regierung​ ​unterstützt​ ​werde. 
[17]​ ​Zu​ ​Sprache​ ​und​ ​Volk​ ​der​ ​seit​ ​Jahrhunderten​ ​ausgestorbenen​ ​Meri​ ​oder​ ​Merjanen,​ ​die​ ​in​ ​der​ ​Gegend 
um​ ​Moskau,​ ​Jaroslavl’,​ ​Kostroma​ ​und​ ​Vladimir​ ​siedelten,​ ​vgl.​ ​Matveev​ ​1997. 
[18]​ ​Die​ ​Hauptrolle​ ​spielt​ ​Jurij​ ​Curilo,​ ​der​ ​im​ ​Film​ ​​Pop​​ ​den​ ​Metropoliten​ ​Sergej​ ​Voskresenskij​ ​darstellt. 
[19]​ ​Der​ ​Erfolg​ ​der​ ​Filme​ ​auf​ ​westlichen​ ​Festivals​ ​und​ ​die​ ​damit​ ​verbundenen​ ​Prestige​ ​gewährenden 
Preise​ ​sind​ ​unverändert​ ​Ziel​ ​vieler​ ​russischer​ ​Regisseure​ ​(vgl.​ ​die​ ​Berichterstattung​ ​über​ ​das​ ​Festival​ ​in 
Venedig,​ ​wo​ ​Quentin​ ​Tarantinos​ ​Applaus​ ​für​ ​​Ovsjanki​​ ​vermerkt​ ​wird:​ ​Taranov​ ​über​ ​D.​ ​Osokin​ ​(2010)). 
Diese​ ​Tradition​ ​ist​ ​bereits​ ​einige​ ​Jahrzehnte​ ​alt​ ​und​ ​geht​ ​u.a.​ ​auf​ ​die​ ​vielbeachtete​ ​Urauführung​ ​des​ ​Films 
Andrej​ ​Rublev​​ ​von​ ​Tarkovskij​ ​in​ ​Cannes​ ​1969​ ​zurück,​ ​der​ ​erst​ ​1971​ ​in​ ​zensierter​ ​Form​ ​in​ ​sowjetische 
Kinos​ ​kam;​ ​ein​ ​Regisseur,​ ​der​ ​v.a.​ ​im​ ​Westen​ ​rezipiert​ ​wird,​ ​ist​ ​A.​ ​Sokurov. 
[20]​ ​​Ovsjanki​​ ​wurde​ ​ausschließlich​ ​durch​ ​private​ ​Geldgeber​ ​finanziert,​ ​da​ ​das​ ​Kultusministerium​ ​die 
finanzielle​ ​Unterstützung​ ​abgelehnt​ ​hatte​ ​mit​ ​der​ ​Begründung,​ ​das​ ​Drehbuch​ ​wäre​ ​pornographisch​ ​(E. 
Vasil’ev​ ​auf​ ​<​http://www.ruskino.ru/review/392​>).​ ​Das​ ​Gleiche​ ​haben​ ​übrigens​ ​Kritiker​ ​Michalkovs​ ​Film 
Utomlennye​ ​solntsem​ ​2:​ ​​ ​Predstoianie​​ ​vorgeworfen,​ ​in​ ​dem​ ​sich​ ​seine​ ​Tochter​ ​vor​ ​der​ ​Kamera​ ​entblößt. 
[21]​ ​Ursula​ ​Doleschal​ ​(Doleschal​ ​2002),​ ​die​ ​sich​ ​mit​ ​der​ ​Frage​ ​der​ ​Geschlechtsabstraktion​ ​in​ ​historischer 
Perspektive​ ​befasst​ ​hat,​ ​zeigt​ ​am​ ​Beispiel​ ​des​ ​Deutschen​ ​und​ ​Englischen,​ ​dass​ ​in​ ​den​ ​einzelnen​ ​Sprachen 
sehr​ ​wohl​ ​eine​ ​Sprachpolitik​ ​greifen​ ​kann. 
[22]​ ​Vgl.​ ​Doleschal​ ​2002,​ ​Irmen&Steiger​ ​2005​ ​und​ ​Irmen&Linner​ ​2005. 
[23]​ ​Es​ ​fällt​ ​auf,​ ​dass​ ​feministische​ ​Sprachpolitik​ ​in​ ​den​ ​verschiedenen​ ​Staaten​ ​mit​ ​deutschen​ ​Sprechern 
(Schweiz,​ ​Österreich,​ ​Deutschland)​ ​verschieden​ ​stark​ ​durchgesetzt​ ​wird.​ ​Eine​ ​historische​ ​Analyse​ ​der 
sowjetischen-russischen​ ​Entwicklung​ ​ist​ ​mir​ ​nicht​ ​bekannt. 
[24]​ ​Vgl.​ ​hierzu​ ​Geoffrey​ ​Hosking​ ​2002. 
[25]​ ​Über​ ​die​ ​psychologischen​ ​Grundlagen​ ​dafür​ ​in​ ​Russland​ ​vgl.​ ​Mommsen​ ​2009:244. 
[26] „По необъяснимым причинам слабый пол вырвался вперед – наверное, произошел какой-то            
гендерный переворот, и женщины освоили мужские профессии.“ (Aus unerklärlichen Gründen          
drängte das schwache Geschlecht nach vorn – vielleicht entwickelte sich ein Umschwung in der              
Genderordnung, und die Frauen erschließen für sich die männlichen Berufe. (Ganijanc 2007)). In der              
Tagespresse liest man sehr oft die Wendung „das schwache Geschlecht“ als Paraphrasierung der Frau.              
Über den „slabyj pol“ konnte man z.B. gleich zweimal in der ersten Sektion der ​Rossijskaja gazeta vom                 
25. September 2010 lesen, beide Male über Amerikanerinnen: eine auf dem elektrischen Stuhl             
hingerichtete​ ​Mörderin​ ​und​ ​eine​ ​abgelöste​ ​Beraterin​ ​von​ ​Barack​ ​Obama. 
[27]​ ​„[…]​ ​сюжет,​ ​неловко​ ​выстроенный​ ​под​ ​финал​ ​на​ ​коленке​ ​монтажного​ ​стола,​ ​сумел​ ​в​ ​конце 
концов​ ​сожрать​ ​почти​ ​всё​ ​светлое,​ ​не​ ​оставив​ ​после​ ​себя​ ​почти​ ​ничего,​ ​кроме​ ​злости​ ​от​ ​того,​ ​что 
не​ ​хочется​ ​завершать​ ​рецензию​ ​словами​ ​‘любите​ ​кино’.​ ​Считайте​ ​это​ ​тривиальной​ ​зрительской 
обидой.​ ​Анна,​ ​зачем​ ​вы​ ​так,​ ​а?“ 
[28]​ ​„1999’s​ ​Death​ ​Comes​ ​to​ ​Live​ ​Among​ ​Mortals​ ​romantic​ ​melodrama​ ​might​ ​have​ ​offered​ ​us​ ​little​ ​more 
than​ ​three​ ​hours​ ​of​ ​badly​ ​acted​ ​sentimental​ ​goo,​ ​but​ ​it​ ​kicked​ ​things​ ​off​ ​right:​ ​by​ ​offering​ ​us​ ​a​ ​meet-cute 
between​ ​Claire​ ​Forlani​ ​and​ ​handsome​ ​stranger​ ​Brad​ ​Pitt,​ ​and​ ​then​ ​promptly​ ​offing​ ​him​ ​in​ ​spectacular, 
shocking​ ​fashion.​ ​Alas,​ ​the​ ​sight​ ​of​ ​Pitt​ ​getting​ ​hilariously​ ​ping-ponged​ ​and​ ​flattened​ ​like​ ​a​ ​rubber 
chicken​ ​by​ ​two​ ​cars​ ​was​ ​the​ ​first​ ​and​ ​last​ ​good​ ​idea​ ​this​ ​overlong​ ​debacle​ ​had.​ ​But​ ​its​ ​place​ ​in​ ​film​ ​history 
is​ ​secure​ ​thanks​ ​to​ ​this​ ​wondrously​ ​insane​ ​–​ ​and,​ ​by​ ​all​ ​indications,​ ​earnestly​ ​conceived​ ​–​ ​moment.“ 
(Caprica​ ​2009). 
[29]​ ​„Главная​ ​и​ ​почти​ ​единственная​ ​претензия​ ​моя​ ​к​ ​создателям​ ​фильма​ ​–​ ​финал.​ ​У​ ​Андерсена​ ​он 
действительно​ ​очень​ ​печальный,​ ​до​ ​слез​ ​и​ ​щипоты​ ​душевной.​ ​А​ ​тут​ ​получилась​ ​–​ ​почти​ ​жесть.​ ​Не 
нашлось​ ​для​ ​современной​ ​русалочки​ ​ни​ ​песни,​ ​ни​ ​облачка,​ ​ни​ ​бури​ ​с​ ​дождиком,​ ​а​ ​достался​ ​ей​ ​– 
жесткий​ ​бампер​ ​и​ ​скрип​ ​тормозов.​ ​Вот​ ​это​ ​для​ ​меня​ ​совсем​ ​как-то​ ​не​ ​сказочно,​ ​и​ ​немного 
слишком.“​ ​(Mein​ ​Hauptanspruch​ ​und​ ​fast​ ​der​ ​einzige​ ​Anspruch​ ​an​ ​die​ ​Filmmacher​ ​ist​ ​das​ ​Finale.​ ​Bei 
Anderen​ ​ist​ ​es​ ​wirklich​ ​sehr​ ​traurig,​ ​es​ ​bringt​ ​einen​ ​zum​ ​Weinen​ ​und​ ​man​ ​leidet​ ​seelischen​ ​Schmerz.​ ​Und 
hier​ ​ist​ ​es​ ​passiert​ ​–​ ​das​ ​ist​ ​hart.​ ​Man​ ​findet​ ​für​ ​die​ ​zeitgnössische​ ​Meerjungfrau​ ​kein​ ​Lied,​ ​kein 
Wölkchen,​ ​keinen​ ​Sturm​ ​mit​ ​Regen,​ ​sondern​ ​sie​ ​wurde​ ​hart​ ​von​ ​der​ ​Stoßstange​ ​und​ ​dem​ ​Quietschen​ ​der 
Bremsen​ ​erwischt.​ ​Das​ ​ist​ ​für​ ​mich​ ​irgendwie​ ​nicht​ ​so​ ​märchenhaft​ ​und​ ​ein​ ​bisschen​ ​zu​ ​viel.​ ​(Denisov 
2007). 
[30]​ ​„[В]друг​ ​вспомнилось,​ ​что​ ​у​ ​меня​ ​есть​ ​любимая​ ​сказка​ ​с​ ​грустным​ ​концом.​ ​А​ ​мне​ ​нравятся 
несчастливые​ ​финалы.“​ ​(„Plötzlich​ ​habe​ ​ich​ ​mich​ ​daran​ ​erinnert,​ ​dass​ ​ich​ ​ein​ ​Lieblingsmärchen​ ​mit 
traurigem​ ​Ende​ ​habe.​ ​Aber​ ​mir​ ​gefallen​ ​traurige​ ​Enden.“) 
[31] Statt Alisa stirbt – wie vorgesehen – Aleksandr im Flugzeugabsturz, die mit seinen Schlüsseln               
ausgestattete Alisa übernimmt seine schicke Wohnung (diese Idee wird in einer Nah-Einstellung auf die              
Schlüsselübergabe eigens angelegt!) und sein ​biznes​, wird vom Mondmädchen zur Mondfrau, engagiert            
Rita für ihre Firma, verkauft sie mit großem Gewinn und besorgt für ihre Oma einen neuen Schaukelstuhl.                 
Ein solches Ende wäre den leichtsinnig bis frivolen Motiven aus dem Film selbst angemessen. Aber das                
unglückliche Ende regiert und negiert den ganzen vorausgehenden Film: die Heldin wird allzu achtlos              
weggeworfen. 
  
[32]​ ​Eine​ ​weitere​ ​stumme​ ​Frau​ ​ist​ ​das​ ​Objekt​ ​männlicher​ ​Rituale​ ​in​ ​dem​ ​erwähnten​ ​Film​ ​​Ovsjanki 
(2010):​ ​die​ ​im​ ​Film​ ​durchgehend​ ​als​ ​Leichnam​ ​präsente​ ​Gattin. 
[33]​ ​In​ ​zahlreichen​ ​auf​ ​westlichen​ ​Festivals​ ​gezeigten​ ​Filmen,​ ​so​ ​etwa​ ​im​ ​mehrfach​ ​ausgezeichneten​ ​Film 
Kak​ ​ja​ ​provel​ ​ėtim​ ​letom​ ​​(Wie​ ​ich​ ​diesen​ ​Sommer​ ​beendete,​ ​2009,​ ​A.​ ​​Popogrebskij​)​​ ​sind​ ​Frauen​ ​gar​ ​nicht 
zu​ ​sehen;​ ​oft​ ​ist​ ​dies​ ​auch​ ​die​ ​Wahl​ ​des​ ​Themas​ ​begründet:​ ​in​ ​Aleksej​ ​Mizgirevs​ ​​Konvoj​​ ​(Der​ ​Konvoi, 
2012),​ ​in​ ​dem​ ​in​ ​zahlreichen​ ​Gewaltszenen​ ​russische​ ​Miliz-​ ​und​ ​Militärkreise​ ​porträtiert​ ​werden,​ ​tauchen 
Frauen​ ​nur​ ​am​ ​Rande​ ​auf. 
[34]​ ​So​ ​etwa​ ​auch​ ​die​ ​zur​ ​Mörderin​ ​werdende​ ​Großmutter​ ​in​ ​Zvjagincevs​ ​mehrfach​ ​augezeichnetem​ ​Film 
Elena​​ ​(2011)​ ​oder​ ​die​ ​schwangere​ ​Heldin​ ​in​ ​Igor’​ ​Vološins​ ​​Beduin​​ ​(Beduine,​ ​2011),​ ​die​ ​ihren 
Widersacher​ ​mit​ ​einer​ ​Harpune​ ​erschießt.​ ​Dieser​ ​Film​ ​erzählt​ ​die​ ​Geschichte​ ​einer​ ​Leihmutter,​ ​die​ ​Geld 
für​ ​die​ ​Medikamente​ ​ihrer​ ​kranken​ ​Tochter​ ​verdienen​ ​will.​ ​Vgl.​ ​Drubek​ ​2011. 
[35]​ ​Über​ ​die​ ​auch​ ​im​ ​nationalen​ ​Sinne​ ​symbolische​ ​Figur​ ​der​ ​Frau​ ​(als​ ​„Rodina“)​ ​im​ ​Film​ ​der​ ​1930er 
Jahre​ ​vgl.​ ​Drubek​ ​2012. 
[36]​ ​Mitte​ ​der​ ​2000er​ ​Jahre​ ​war​ ​in​ ​der​ ​Regierung​ ​der​ ​Russischen​ ​Föderation​ ​keine​ ​einzige​ ​Frau.​ ​Seit​ ​2007 
gibt​ ​es​ ​immerhin​ ​einige​ ​wenige​ ​Ministerinnen,​ ​eine​ ​davon​ ​ist​ ​jedoch​ ​mit​ ​dem​ ​amtierenden​ ​Minister​ ​für 
Industrie​ ​und​ ​Handel​ ​verheiratet. 
[37] So schien der Regisseurin Anna Melikjan das Geheimhalten ihrer Schwangerschaft während der             
Dreharbeiten zu ​Rusalka der einzig mögliche Weg, den Film beenden zu können: „Снимать кино – это                
огромная ответственность и дорогостоящее удовольствие. Поэтому, когда я запустилась с          
Русалкой​, о своей беременности молчала. И работала.“ („Kino machen – das ist eine große              
Verantwortung und ein teures Vergnügen. Deshalb habe ich, als ich mit ​Rusalka startete, über meine               
Schwangerschaft geschwiegen. Und gearbeitet.“) Im Interview mit Korneev 2007. Man kann Melikjan            
zugutehalten, dass sie dies zumindest im Nachhinein thematisiert. Aus dieser Perspektive gibt es nur zwei               
Möglichkeiten: entweder – sich disqualifizierend – das Frausein einzugestehen und die Arbeit am Film              
aufzugeben, oder die Differenz (die Schwangerschaft) verleugnen. Die Variante des Publikmachens der            
Schwangerschaft und einem Verbleiben in der Arbeit wird hier nicht in Erwägung gezogen. Hier sollte               
man erwähnen, dass Melikjan als Frau des Produzenten und Eigentümers einer der wichtigsten             
Filmfirmen in der Russischen Föderation (Central Partnership) mehr Unterstützung erfuhr als andere            
Frauen. 
[38]​ ​In​ ​den​ ​sozialistischen​ ​Staaten​ ​verfolgte​ ​man​ ​keine​ ​feministische​ ​Sprachpolitik​ ​wie​ ​es​ ​sie​ ​im​ ​Westen 
ab​ ​den​ ​1970er​ ​Jahren​ ​im​ ​Zuge​ ​des​ ​Einflusses​ ​des​ ​Differenzfeminismus​ ​gab.​ ​In​ ​der​ ​DDR​ ​etwa​ ​ging​ ​es​ ​um 
die​ ​Gleichberechtigung​ ​der​ ​Frau​ ​in​ ​einem​ ​Männerberuf,​ ​deshalb​ ​war​ ​sie​ ​„Ingenieur“​ ​(die​ ​Aussonderung 
der​ ​„Arbeiterinnen“​ ​als​ ​nicht​ ​vollwertige​ ​Arbeistkräfte​ ​wurde​ ​als​ ​kapitalistische​ ​Ausbeutung​ ​verstanden). 
„Auch​ ​die​ ​Unterschiede​ ​in​ ​Entlohnung​ ​und​ ​Karrierechancen​ ​sind​ ​leichter​ ​zu​ ​begründen,​ ​wenn​ ​Arbeiter 
und​ ​Arbeiterin,​ ​Beamter​ ​und​ ​Beamtin​ ​‘scharf​ ​voneinander​ ​getrennt’​ ​bleiben.​ ​Bezeichnenderweise​ ​haben 
die​ ​sozialistischen​ ​Staaten​ ​wie​ ​die​ ​Sowjetunion​ ​und​ ​die​ ​DDR,​ ​in​ ​denen​ ​die​ ​Gleichstellung​ ​von​ ​Frauen​ ​und 
Männern​ ​von​ ​Anfang​ ​an​ ​gesetzlich​ ​verankert​ ​war,​ ​die​ ​Verwendung​ ​männlicher​ ​Amtstitel​ ​und 
Berufsbezeichnungen​ ​für​ ​Frauen​ ​am​ ​konsequentesten​ ​durchgeführt.“​ ​(Doleschal​ ​2002). 
[39]​ ​Die​ ​1934​ ​in​ ​Bessarabien​ ​geborene​ ​Regisseurin​ ​Kira​ ​Muratova,​ ​in​ ​deren​ ​(russischsprachigem) 
Filmwerk​ ​weibliche​ ​Figuren​ ​und​ ​Schicksale​ ​zentral​ ​sind,​ ​realisiert​ ​ihre​ ​Filme​ ​heute​ ​in​ ​der​ ​Ukraine. 
 
